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一、引言 
近十多年来，新编昆剧在舞台频频亮相，对于新编昆剧，特
别原创性昆剧，大抵批评声浪要大于褒扬，这一方面表明昆剧观众
对于新编昆剧有极严格的要求，另一方面也暴露了新编昆剧本身存
在的问题，有理论方面的，也有实践的。由于新编昆剧尤其原创昆
剧关系到昆剧在新的时代的立足与生存、继承与发展，也即关系昆
剧的未来命运，故必须适时地把正视、解决新编昆剧所暴露的问题
提到议事日程上来。 
我曾在《昆剧的编剧现状及思考》一文（见《艺术评论》2004
年第 3 期）中首次提出了昆剧的文本传统问题。文本传统是新编昆
剧的灵魂，观众耳濡目染的大抵是昆剧的表演传统、音乐传统、舞
台美术传统这些 直感部分，很少有人关注乃至研究昆剧的文本传
统。文本传统，说到底也就是编剧的程式传统。离开了“一剧之
本”固有的编剧程式，无论多么高明的作曲家、表演艺术家就很难
把握也不可能达到昆曲的韵味预期。 
何谓昆剧的文本传统？昆剧文本的优秀传统，一曰“文采”，
二曰“合律”。“文采”与“合律”其实并不矛盾，由于汤显祖与
沈璟分别把它们强调到了极端，以致造成了某种人为的分裂。但明
代万历以后，尤其入清以后，昆坛一直在呼唤、褒扬“文采”与
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“合律”的双美作品。遗憾的是，在新编的当代昆剧中几乎见不到
昆剧的双美风采，可见优秀的昆剧文本传统正在严重流失。 
坚持昆剧的“文本传统”即坚持昆剧的编剧程式，一旦离开积
数百年实践形成的编剧程式，也即放弃了它的文本传统，不确当地
夸大文采和格律与当代昆剧观众的审美距离，正在迫使昆剧放弃姓
“昆”权利。 
台湾著名学者曾永义教授的新编昆剧《梁山伯与祝英台》，
近由江苏省演艺集团昆剧院搬演于东南大学、南京紫金大剧院，观
众踊跃，席无虚座，曾版《梁祝》是难得一见的双美之作，它以它
艺术的厚重震慑了南京学术界、评论界。然而它的公演意义还不在
它剧场效应的热烈，而在它对于新编昆剧继承“文本传统”的示范
作用。 
 
二、传统结构式的回归 
优秀的昆剧名著所倚重的文采，早已超越了辞藻华丽等狭隘界
定，它是一种结构的析出。当代地方戏曲大多接受了西方话剧的编
剧理论，文本着重关注于叙事的衔接与完整、矛盾悬念的设置与组
合，然后在情节链的抒情点上组织音乐唱段。与这种“叙事中抒
情”的结构方式不同，昆剧从来以“曲”为舞台运转的主轴，曲，
又是抒情的主要载体，因而，昆剧文本，尤其是生旦为主线的文
本，更关注于情感的流动与延伸，因为它需要在情感桥段的链接中
去组织曲牌套数，这种以“曲”为主的格局，决定了昆剧“抒情中
叙事”结构模式，这才是昆剧姓“昆”的基础。曾版《梁祝》以七
个抒情桥段化为七个折子。如《草桥结拜》，女扮男装的祝英台初
见梁山伯，为他的诗才和忠厚品德所打动，这场戏精心组织了“一
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见钟情”场面；《学堂风光》中马文才识破英台女身并企图调戏时
被梁山伯机智解围，表达的是“同窗友情”；《十八相送》是一段
烩炙人口的祝英台的“单恋深情”；《访祝欣奔》以“欣奔”写出
了梁山伯知道祝英台是女生后的“男生痴情”；《花园相会》表现
的是祝英台被父亲许配马文才后，在花园与梁山伯相会时男女双方
的“哀怨离情”；《逼嫁殉情》倾吐了祝英台得知梁山伯死讯，自
己又不得不嫁马文才后的“伤痛悲情”；《哭墓化蝶》则是聚蓄的
情的迸发，渲泄了祝英台一腔悲愤与苦痛，其悲其痛，其声其情，
遏云止流，从而墓为之开，造就了生可以死，死可以生的千古佳
话。曾版《梁祝》的一些场次只有极简单的叙事，《十八相送》、
《花园相会》、《哭墓化蝶》情节推进缓慢而迟滞，甚至停顿下来
让位于情感抒发。国家一级演员龚隐雷所饰演的祝英台，在“哭
墓”时，她的演唱，凭借她的天赋嗓音和娴熟的运腔能力，已使
《哭墓化蝶》一出甚至在首演的舞台上，也能看到它业已具备了留
传折子戏的艺术底气。曾版《梁祝》正是以七个如是套数组合成的
抒情链，在抒情过程中完成了故事的完整铺叙，从而回归了传统昆
曲传奇的结构方式，这种结构方式，有别于我们常见的当代新编昆
剧那种只满足于故事情节的铺陈以及叙事与抒情的简单相加。这对
于昆剧的原创性剧目的新编是一个不可多得的范例。 
 
三、昆剧丑角的出席到位 
当代新编昆剧很少塑造丑角形象，即使设置了丑角，也常常不
在丑角的行当之中。而传统昆剧几乎是“无丑不成戏”。丑角行当
在新编昆剧中缺席有很多原因，一个重要原因是丑角每每需要担当
插科打诨，而插科打诨的创作难度较大，二是认识上存在误区，似
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乎认为插科打诨总不免低级庸俗，从而表现了某种不屑，有意无意
地把它打了入“冷宫”。 
曾版《梁祝》把马文才设为丑色，把经典越剧的一个幕后人物
推到了幕前，这是一个很为成功的创造。剧作者赋予了马文才一系
列符合丑（副丑）行当的惯性行为，如它的纨绔好色、不学无术，
他以他对女性的敏感，识破了祝英台的女扮男妆，当着众多同学面
前调戏她，又抢在梁山伯之前向祝员外求亲，在梁祝私奔之际又及
时进行拦阻逼亲等等。更为难能可贵的是剧作者为马文才设计了许
多俗不伤雅的科诨，滑稽幽默，演员的一口苏白更引起了观众的阵
阵笑声。事实证明，优秀的插科打诨不仅是让观众保持良好观摩情
绪的“人参汤”，作为一种编剧手法，它是完成丑角的人物塑造、
深化主题和推进剧情发展、提高戏剧艺术性、观赏性、娱乐性的的
重要手段。然而，马文才的闪亮登场，更重要的是它标志了新编昆
剧丑行当虽然来迟了的，但显然是成功的回归。因而，对于昆剧的
原创性剧目的编写这同样是一个不可多得的范例。 
 
四、拍案叫绝的格律计较 
曾永义教授认同把格律视作昆曲之本：无论多么高雅辞语、卓
著的文采，如果失去格律的支撑，它本质上不属于昆曲。汤显祖主
张破律，但他的《四梦》并没有废律，即使看来 无律的文句，依
旧可以从其它宫调的曲牌中找到它的格律根据，故清代叶堂能以
“集曲”的方式制订《纳书楹四梦全谱》。今天以汤显祖的主张来
作为废除格律的依据是毫无道理的。曾永义教授创作传奇，谨守格
律，严肃而认真，可以说《梁山伯与祝英台》是一次完美的格律实
践。 
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以《梁祝·学堂风光》之南曲[皂罗袍]为例，这是一支因《牡丹
亭·游园》而唱遍全球的曲牌，剧中[皂罗袍]即以《牡丹亭·游
园》之律为律。《游园》“姹紫嫣红开遍”句律作“仄仄平平平
仄”，《学堂风光》以“放眼春来佳妙”填之，无一字不合律，甚
至精致到去声上声领句，去声收韵，毫丝无乖；《游园》“断井颓
垣”以去声“断”起，下接上声字“井”，唱腔跌宕而美听，韵味
无穷，《学堂风光》以“醉舞花梢”填之，“醉”后同样填一个上
声字“舞”，从而保证了唱腔的原汁原味。又如首出《梁祝·草桥
结拜》中【夜行船序·前腔】之第五句之末四字律作“平平平
平”，四续四个平声，所谓“拗句难好”，剧作者填以“豁达椿
萱”，改成了“仄仄平平”，似乎破了律，殊不知“豁达”乃两个
入声字，南曲中入声字可以用来代替平声，故不仅救了拗，而且又
在律中；南曲如此，北曲也同样。如《梁祝》之第三出《十八相
送》的北曲【朝天子】，音乐主腔在末句收尾处，由于腔格相对固
定，故曲牌要求以去声收煞，《十八相送》共用四支【朝天子】，
无一不是以去声收煞。如此用律，怎不叫人拍案叫绝！曾版《梁
祝》的唱腔音乐韵味浓艳醇厚，正是那天衣式的格律给作曲者提供
了能使观众颠倒痴迷的温床。 
长期以来，新编昆剧很少有典范之作可供分析施教，这是一种
遗憾，但新编昆剧尤其原创昆剧依旧代表着固有的生命力和它的发
展方向，随着理论的开掘与深入，新编昆剧必将大有可为。欣喜的
是，曾永义的原创昆剧《梁山伯与祝英台》（原版）双收了临川派
的“文采”与吴江派的“格律”，它严谨的格律计较，连同丑行当
的回归设计和传统结构模式的继承，不仅对于南京昆剧界，乃至对
于全国当代昆剧的新编、改编都有着教材式的示范意义。 
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